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Muitos músicos não consideram George Gershwin um composi-
tor sério. Mas eles deveriam entender que, sério ou não, ele é
um compositor. Há um número de compositores, sérios (como
eles acreditam), ou não (como eu sei), que aprenderam a juntar
notas. Mas eles são sérios apenas em função de uma perfeita
falta de humor e alma. (Arnold Schoenberg)
Pós-modernidade e experimentalismo
As opiniões sobre a presença do experimentalismo estético
na música popular caem geralmente no pessimismo. Falando so-
bre o que denomina “regressão da audição”, Adorno1 diz que a
“música ligeira (...) contribui ainda mais para o emudecimento
dos homens, para a morte da linguagem como expressão, para a
incapacidade de comunicação”. Este pessimismo evidencia a
inexistência do fator experimental típico das vanguardas (ou da
“música séria”) num produto cultural marcado pela pasteurização
da indústria cultural dentro da sociedade de consumo. Acredita-
se que a lógica do lucro traga a estes produtos uma padronização
formal que facilita sua decodificação por um público receptor
médio, distanciando-se da complexidade da “alta” cultura e do
tradicionalismo da cultura “popular”.
Pensar em experimentalismo na música popular brasileira
requer o rompimento com parte destas visões (não de todo erra-
das, mas generalizantes e um tanto fora de foco para os padrões
contemporâneos). Além disso, há que ter cuidados com conceitos
ditos da “alta” cultura quando utilizados na análise de um produ-
to cultural localizado em um contexto distinto deste.
Uma noção a ser debatida é a de experimentalismo. Umberto
Eco,2 no âmbito da música contemporânea, trata o conceito científico
de método experimental adotado pelas vanguardas destacando que




o artista contemporâneo, no momento em que começa uma
obra, põe em dúvida todas as noções recebidas acerca do modo
de fazer arte, e determina de que forma tem de atuar como se
o mundo começasse com ele ou, ao menos, como se todos os
que precederam fossem mistificadores.
Esta idéia de experimentalismo e de artista “revolucionário”
tornou-se anacrônica hoje em dia, na medida em que falar em ex-
perimental no contexto da sociedade pós-industrial é negar “que
se trata de uma operação que tenha algo a ver com o mundo em
que vivemos e insinua que se trata simplesmente de um experi-
mento de laboratório”.3 O que Eco destaca é a ineficácia desta
ação dentro da contemporaneidade cuja marca é a rotinização,
pela “estética industrial”, das formas estéticas criadas pelo
experimentalismo das vanguardas históricas tornadas acadêmicas
no percurso deste século.
Uma das características do experimentalismo na pós-moder-
nidade (apesar de todas as polêmicas que envolvem o termo) 4 é exa-
tamente este momento, “quando a própria arte oficial e acadêmica
lança mão dos procedimentos e técnicas da vanguarda para repeti-
los à exaustão a fim de torná-los objetos artísticos de consumo”.5
Esta rotinização do fator experimental e, conseqüentemente, da no-
ção de “novidade”, acaba por solapar a existência das vanguardas e,
acima de tudo, por desintegrar os limites conceituais entre as cha-
madas alta, média e baixa culturas. Isto se dá, principalmente, pela
expansão dos meios de comunicação de massa, que levam a estética
aos produtos de consumo (o que Huyssen6 chama de “estética da
mercadoria”) e disseminam na vida cotidiana os experimentos esté-
ticos das vanguardas históricas, típicos do mercado restrito de bens
simbólicos da “alta” cultura.
O espraiamento da estética e do conceito de “novo” na pós-
modernidade se dá a partir também da utilização das novas
tecnologias eletrônico-digitais na arte. Tal utilização,
ao mesmo tempo em que os espaços tradicionais da arte são
transformados e redimensionados pelo advento dos meios de co-
municação de massa da sociedade pós-industrial, (...) modifica a
recepção do espectador.7
Tal recepção, dentro deste território de integralização cotidi-
ana do fato estético, tende a se transformar em mera fruição e ime-
diata absorção de formas estéticas sem um mínimo rebuscamento




teórico-semântico. A vida cotidiana transforma-se numa constante
vivência de fenômenos de experiência estética. Segundo Philadelpho
Menezes8 é como que a “sociedade mesma se transformasse no ob-
jeto da experimentação nos redutos e situações mais comuns”.
A tese deste autor nos abre a possibilidade de ver como ca-
racterística básica da sensibilidade pós-moderna, diferente das
vanguardas históricas, a “fruição estética, sensorial, dos fatos da
vida”,9 o que também nos coloca como dado básico do experimen-
talismo nas artes atualmente este caráter meramente sensorial e sem
densidade teórica.
Toda esta caracterização coloca em xeque também o que
se convencionou chamar de criação estética, na medida em que
não existe mais a idéia do “novo”, apenas a reciclagem de mate-
riais já existentes, colocados, a partir de novas configurações for-
mais, como “novos”.10
MPB em alto e bom som
Dentro desta discussão, o debate sobre a música popular
brasileira requer um cuidado mais apurado. Aplicar a este produ-
to cultural noções retiradas da chamada “alta” cultura ou de mo-
mentos artísticos prévios ao advento da sociedade de consumo
pode levar à análise da música popular brasileira padrões de
valoração estética não compatíveis à lógica e à dinâmica de exis-
tência deste produto. Os próprios critérios de legitimação cultural
que estes padrões de hierarquia de valores trazem para a música
popular brasileira não se relacionam com os elementos integran-
tes desta série cultural. Sua lógica de funcionamento compreende
dinâmicas no âmbito da criação, da execução e da recepção pelo
público que diferem destas outras séries.
Torna-se anacrônico falarmos em criação artística no senti-
do de produção de algo novo. Primeiro, porque tal conceito deriva
do projeto utópico e totalizante das vanguardas de construção de
um determinado futuro. Em segundo lugar, na pós-modernidade
este ímpeto criacionista esgarçou-se na constância da norma da
criação e na pasteurização destes “achados”.
Torna-se um tanto paradoxal também pensarmos na idéia de
estranhamento. Típico das vanguardas históricas, tal procedimento
tinha por objetivo causar um choque na recepção da obra de arte,
fazendo com que o espectador repensasse seus condicionamentos
sócio-culturais. Tratava-se de um ato engagé de caráter revolucio-
nário e utópico.




No âmbito da sociedade de consumo, o estranhamento não
se coaduna com a lógica dominante da padronização formal e
com a peculiar dinâmica do ato receptivo da audição/percepção da
música popular. Aqui vigora a fruição sensorializada pelo espetá-
culo e pelo videoclipe e, se ocorre um choque na recepção (o que
pode ocorrer), ele é incorporado e mediatizado pelas estruturas
dos media eletrônicos. Isso não significa, por outro lado, fazer
tábula rasa das possibilidades de transformação criativa da mú-
sica popular brasileira dentro deste território. Um exemplo bas-
tante conhecido, mas pouco entendido por esta ótica, é o da Bossa
Nova. O estilo cool, a harmonia dissonante, o cantar intimista,
diferente da tradicional gestualidade e do “vozeirão” dos cantores
da época, mascarava as próprias relações de re/produção da mú-
sica popular. Na verdade, com “todo o seu balanço a Bossa Nova
só podia manifestar-se, enquanto resultado da indústria e do sis-
tema da mídia”.11 E o seu isolamento, dentro daquela “idealização
do ‘cantinho’(...) proporcionou-lhe a autonomia necessária para
reinventar a música popular”.12
Se há mudanças é porque ocorrem dentro deste mercado
cuja lógica, aparentemente, não as aceita. Radicais ou não, assimi-
ladas lentamente ou não, as inovações através de constantes
reciclagens e/ou montagens de novas conexões acontecem e se dão
dentro deste contexto da indústria cultural. Enquanto a arte dita
erudita se situa em um campo auto definido em oposição à arte
popular e à arte de consumo, a música comercial popular caracte-
riza-se (pode-se dizer pós-modernamente) por ser popular, de
massas e até erudita, ao mesmo tempo em que recusa tanto os
conceitos oriundos deste último nível, como a própria separação
teórica e estanque destes três territórios. Tudo isso e apesar de ser
gerada e fruída dentro da lógica da sociedade de consumo.
José Miguel Wisnik13 nos alerta para três detalhes importantes:
1) não é possível ir falando em canção comercial popular como
se ela tivesse um uso puramente estético-contemplativo, como
se ela fosse um objeto de arte exposto num museu ou executa-
do sobriamente numa sala de concerto;
2) embora mantenha um cordão de ligação com a cultura popu-
lar não-letrada desprende-se dela para entrar no mercado e na
cidade;
3) embora se reproduza dentro do contexto da indústria cultural,
não se reduz às regras de estandardização.




Na verdade, a canção popular funda seu território nas
interfaces de traduções culturais múltiplas, e isso já é capaz de nos
alertar para a necessidade de um novo olhar analítico para des-
vendar tal produto estético.
Se pensarmos ainda que os três sistemas culturais (oral/
iletrado, urbano/de consumo e acadêmico/erudito) convivem his-
toricamente no Brasil e na América Latina, veremos o quão com-
plexo é pensar esteticamente a música popular brasileira. Mesmo
falando de literatura, Renato Ortiz14 enfatiza o vínculo entre a
produção de massa e o literato brasileiro do início do século dizen-
do que para
o escritor o jornal desempenhava funções econômicas e sociais im-
portantes; ele era fonte de renda e de prestígio. Devido à insufi-
ciente institucionalização da esfera literária, temos um caso no qual
um órgão voltado para a produção de massa se transforma em instância
consagradora da legitimidade da obra literária (os grifos são nossos).
Néstor Canclini15 destaca também os imbricamentos mútuos
dos níveis popular, erudito e de consumo (colocados como tradi-
ção, modernidade e pós-modernidade) no contexto cultural latino-
americano ao dizer que na
América Latina ocorre algo semelhante na medida em que vive-
mos na época das tradições que não se foram, da modernidade
que não acaba de chegar e do questionamento pós-moderno dos
projetos evolucionistas que se tornaram hegemônicos neste século.
Como se vê, várias instâncias da produção artística na Amé-
rica Latina e no Brasil são produtos-síntese de cruzamentos
multidirecionais de várias informações culturais que se contami-
nam ativamente na diacronia da história. A música popular bra-
sileira, além de não ser exceção neste processo, transforma sua
própria gênese e evolução em paradigma deste processo cultural.
Trata-se, nas palavras de J. M. Wisnik,16 de um “sistema aberto”
sempre apto a traduzir informações estético-culturais entre a arte
“erudita”, a “popular” e a “geléia geral” elaborada pela produção/
consumo de massa.
Voltando à questão central deste ensaio, é exatamente a partir
deste prisma que se vislumbram as transformações pautadas em
experimentos que se dão de formas diferentes entre si e diferentes do
conceito de experimento já discutido. Como a linguagem da música
popular no Brasil está muito ligada à vivência social, as inovações




devem levar em conta este contato. Neste caso, experimentar não é
fazê-lo apenas na estrutura letra/música, mas também nos âmbitos
do espetáculo, da recepção, nas linguagens paralelas (como o
videoclipe) ou nas conexões entre estes níveis.
O conceito de “sistema aberto” torna-se fecundo na medida
em que possibilita à obra de arte a flexibilidade e a fluidez neces-
sárias para a transformação e (por que não?) para a experimenta-
ção. Wisnik destaca esta “abertura” na música popular no fato
dela passar
periodicamente por verdadeiros saltos produtivos, verdadeiras
sínteses críticas, verdadeiras reciclagens: são momentos em
que alguns autores, isto é, alguns artistas, individualmente e em
grupos, repensam toda a economia do sistema, e condensam os
seus múltiplos elementos, ou fazem com que se precipitem cer-
tas formações latentes que estão engasgadas.17
Falar em “economia do sistema” e seus “múltiplos elemen-
tos” é frisar este corpus vivo e permeável a traduções culturais
simultâneas e ativas, irredutível a conceitos teóricos do “bom
gosto acadêmico” ou aos cânones da indústria cultural.
A questão é que a música comercial popular é uma das pou-
cas linguagens que consegue captar as transformações e a
vivência deste universo urbano-industrial, e seus mais criativos
produtores se destacam porque conseguem construir um prisma
de visão e de criação que contém esta ótica de abertura, plura-
lidade e contaminação mútua entre a obra e o mosaico dinâmico
do contexto sócio-cultural.
“Essa é pra tocar no rádio”
Wisnik18 comenta “os mais salientes mo(vi)mentos meta-
críticos” na música popular brasileira: a síntese do samba no Rio
de Janeiro de 1917 com “Pelo telefone”, de Donga; o proces-
samento do samba, do jazz, da música impressionista e da canção
de massa na bossa-nova; e o tropicalismo e sua incorporação da
“geléia geral brasileira”.
Tratando de um retrospecto mais contemporâneo, podemos
ampliar este leque de saltos qualitativos com mais dois momentos.
O primeiro deles pode muito bem ser representado pelos artistas
e grupos do movimento independente paulista. Arrigo Barnabé
redimensiona o objeto canção popular reconhecendo-a como co-




mercial e adentrando-a com os quadrinhos, o dodecafonismo e o
espetáculo. Os arranjos dele para o disco “Outros sons”, de Eliete
Negreiros, trazem à canção citações de Stravinski, experimentos
da poesia sonora19 e ruídos “não-musicais”. Itamar Assumpção
atualiza a figura sincopada do malandro no balanço jamaicano-
urbano-paulista do reggae utilizando uma econômica estrutura
sonora e instrumental formada pelos básicos baixo-guitarra-bate-
ria. Há ainda o canto-falado e as estruturas palavra-melodia que
surgem na produção do grupo Rumo.
Em primeiro lugar todos estes artistas e boa parte de seus
trabalhos mostram que “a linguagem de referência é a canção de
massa tendendo a anular as diferenças entre os diversos gêneros
musicais”.20 Em segundo, mostram aquela abertura da música po-
pular que se materializa nesta porosidade apta a incorporar ele-
mentos e experimentações de outras séries e da própria tradição
musical.
Um segundo momento de salto qualitativo ainda reverbera
em nossos ouvidos com algumas músicas do grupo Titãs. Apesar
de serem herdeiros diretos da história do rock, do punk e da
descartabilidade pop típica dos objetos estéticos industriais da
pós-modernidade, algumas canções “titânicas” revelam preocupa-
ções com novas possibilidades dentro do cenário da música co-
mercial. Tais preocupações se revelam numa crueza minimal e
num rigor com a palavra que retoma algumas experiências de
Walter Franco e do próprio Arrigo Barnabé, como se vê nas can-
ções “Pulso” e “Todo mundo quer amor”. Destaca-se também uma
retomada mais radical do espetáculo através do descentramento
da cena do show nos oito componentes do grupo no palco centri-
fugando a figura e o próprio conceito de band leader (vocalista ou
guitarrista). A própria gestualidade descentrada e paranóica
transfigura a assepsia da visualidade cênica do espetáculo pop. O
grupo atualiza o grito de tradição tribal que, apesar de já percor-
rer a história do rock, mantinha-se enclausurado na padronização
sensorial do ouvinte da “música ligeira” e na figura do rebelde a
qualquer custo forjada pela indústria do entretenimento. O “ba-
rulho”21 é revisitado na música “A Face do Destruidor”, onde a
sonoridade distorcida dos instrumentos e o pronunciar rápido e
gritado da letra encobre a audição e o simples entendimento do
conteúdo. As frases da letra, aparentemente contraditórias, bus-
cam revelar a dialética construção/destruição. Aqui a “destruição”




do sentido (antiga utopia da poesia fonética das vanguardas his-
tóricas) 22 pelo efeito non-sense do cantar gritado se dá na “constru-
ção” semântica proporcionada pela relação do poema-canto com o
suporte do texto sonoro. A dialética construção/destruição é reto-
mada não só na letra, mas no produto relacional dela com a mú-
sica e na própria relação histórico-cultural som/ruído.
O fato mais geral que se detecta neste salto qualitativo é a
idéia de universalização da canção comercial. Dialogar com o passa-
do não é apenas dialogar com a tradição da música popular brasilei-
ra, mas ampliá-la para o mundo, para o simulacro tecnológico do
sampler (aparelho eletrônico que grava timbres, digitaliza-os e os
reproduz em várias modulações) e para o espetáculo (entendido
como forma lúdico-ritual de todas as culturas). Trata-se de hiper-
bolizar um aqui/agora múltiplo e universal contra concepções esté-
tico-musicais totalizadoras, monológicas e pretensamente nacionais.
Haroldo de Campos,23 ao criticar o “projeto totalizador das vanguar-
das” e o engajamento político da poesia, propõe a “pluralização das
poéticas possíveis”. Em outras palavras, diz que a “admissão de uma
‘história plural’ nos incita, ao invés, à apropriação crítica de uma
‘pluralidade de passados’, sem uma prévia determinação
exclusivista do futuro”. Esta “história plural” é o cenário básico
onde se efetiva aquela tensão típica da canção popular (da tradição
oral, do cenário urbano estandardizado e da contemplação estético-
racional) na “geléia geral brasileira”.
Aberturas
Como se vê, algumas noções típicas das vanguardas e da
“alta” cultura tornam-se obsoletas frente a produtos culturais tão
dinâmicos. Experimentação como criação de algo novo nos parece
um desses pilares que já estão em ruínas — o que não quer dizer
que não haja novidades na canção popular. O curioso é que, mes-
mo sabendo desta incapacidade conceitual, muitos acadêmicos24
relutam em apresentar novas sugestões de estruturas conceituais
que dêem conta de tal objeto.
Pensar o experimentalismo estético na pós-modernidade
como uma sensorialidade a-teórica e sugerir, no âmbito da poesia,
uma retomada da ação semântica a partir de montagens e sinta-
xes variáveis incitando leituras perceptivo-sensoriais de alta com-
plexidade é o que Philadelpho Menezes25 propõe com o que deno-
mina poesia intersignos.




Algo paralelo, mas talvez de maior alcance cultural, pode
ser pensado em termos de música popular comercial. Levantamos
a idéia de montagens de novas conexões entre linguagens e suas
relações com os suportes da canção e os padrões de recepção sen-
sorial, conexões estas que aprofundam os limites destas próprias
estruturas de produção, circulação e percepção da canção. Trata-
se de acelerar processos sócio-culturais e tecnológicos vinculados
a estes mercados simbólicos precipitando novas possibilidades de
relações em seus âmbitos e levando-os a limites máximos. Não se
trata de estranhamentos, mas de pequenos choques que, viven-
ciados dentro destes mercados, mobilizem suas estruturas.
Quanto a isso, as frases de Caetano Veloso em pleno Tropi-
calismo são lapidares:
Nós não entramos no festival desconhecendo tudo isto. (...) Tive-
mos coragem de entrar em todas as estruturas. (...) Entrei no fes-
tival para destruir a idéia que o público universitário de esquer-
da faz dele. Eles pensam que o festival é uma arma defensiva
da tradição da música popular brasileira. Mas a verdade é que
o festival é um meio lucrativo que as televisões descobriram.26
Adentrar de maneira crítica as estruturas de consagração da
música comercial, otimizar novas montagens intersígnicas e
universalizar elementos da linguagem da música popular sem se
desvencilhar da própria tradição musical, eis alguns caminhos —
de produção estética e de análise teórica — a serem trilhados.
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